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BEETHOVENS OPUS 18 UND HAYDNS STREICHQUARTETTE 
Bei einem Vergleich der Spätquartette von Haydn (besonders opus 76) mit den Frilh-
quartetten op. 18 von Beethoven kommt man zu dem Ergebnis, daß zwar Beethoven 
gelegentlich an Haydn erinnert, daß aber Haydn äußerst selten vorausahnend an Beet-
hoven anklingt. Haydns letzte Quartette sind nicht Wegbereitung, sondern Vollendung, 
nicht zukunftweisend, sondern gegenwartsbedingt. In jahrzehntelangem Suchen und 
Ringen hatte Haydn sich eine Tonsprache geschaffen, die er nunmehr souverän be-
herrschte. Seine eigene Sturm- und Drangperiode hatte er längst überwunden, und das 
Aufwühlende in der jungen Generation fand er befremdend. Daraus erklärt sich wohl 
auch sein abwartendes Verhalten gegenüber dem jungen „ Grossmogul" aus Bonn. 
Andererseits hatte Beethoven sicher großen Respekt für Haydn, doch wohl kaum die 
liebevolle Bewunderung, die er für Mozart hegte. Vielleicht lag es daran, daß Haydn 
und Beethoven sich musikalisch ähnelten: ihr Denken war instrument.al, Mozarts da-
gegen vokal. Oder, wie Paul H. Lang sagte, ,, Haydn plays on his instruments; Mozart 
sings on them" 1 . Daher fühlte Beethoven instinktiv, daß er von Mozart mehr lernen 
konnte als von Haydn. Und als das Schicksal ihm doch Haydn als Lehrer beschied, er-
wartete Beethoven von dem alten Meister mehr, als er ihm zu geben vermochte - und 
blieb daher unbefriedigt. 
Damit soll Haydns Statur nicht verkleinert werden. Seine Bedeutung für die Entwick-
lung des Streichquartetts kann nicht überschätzt werden. ,, Vom Haydn lernte ich, wie 
man Streichquartette macht" , sagte Mozart. Als Mozart 1782, im Alter von 27 Jahren, 
die mühevolle Arbeit an seinen sechs (später Haydn gewidmeten) Quartetten begann, 
gab es für ihn nur ein Vorbild: Haydn, insbesondere dessen Quartette op. 33. Als aber 
Beethoven 1798 im gleichen Alter von 27 Jahren an die Komposition seiner ersten Quar-
tette herantrat, hatte er zwei Vorbilder, Haydn und Mozart. 
Obwohl Haydns op. 33 „ auf eine ganz neue Besondere art" geschrieben waren, enthiel-
ten sie doch keineswegs die Lösung aller Probleme, und Mozart mußte sich plagen, um 
seinen eigenen Weg, seine eigenen Lösungen zu finden. Beethoven dagegen schien mit 
seinem Erbteil durchaus zufrieden; er fühlte zunächst keine Notwendigkeit, seine for-
malen Experimente auf das Streichquartett zu erstrecken. Dadurch war er imstande, 
seinem op. 18 eine formvollendete Glätte zu verleihen, die von manchen Kritikern 
fälschlich als „ imitatorisch" beurteilt wurde. 
Von Nutzen ist eine kurze vergleichende Chronologie: Haydns sechs Quartette op. 71 
und 74 erschienen (laut Hoboken) 1793. Darauf folgten 1797 die sechs Quartette op. 76, 
die die Quintessenz des Haydnschen Quartettschaffens darstellen. Erst 1803 (also zwei 
Jahre später als Beethovens op. 18) kamen Haydns letzte Meisterwerke, op. 77 Nr. 1 
und 2, an die Öffentlichkeit, doch wurden sie (laut Hoboken) schon 17 99 komponiert 
und könnten schon damals bei Lobkowitz durchprobiert worden sein. Daher ist es mög-
lich, daß Beethoven mit Haydns op. 77 vertraut war, bevor er sein op. 18 beendete. 
Hier liegen also 12 bis 14 Meisterwerke aus Haydns Feder vor, die Beethoven als un-
mittelbare Vorbilder dienen konnten. Natürlich kannte er auch viele der früheren 
Quartette von Haydn, die sehr beliebt waren, sowie die Mozartschen Quartette, die 
zwischen 1782 und 1790 komponiert waren. 
Man könnte sagen, daß Haydn die Sonatenform gewissermaßen erschuf, während Mozart 
und Beethoven sie ererbten. Mit der genialen Nonchalance eines Schöpfers hielt sich 
Haydn an keine Regeln gebunden - selbst nicht an seine eigenen - sondern experimen-
tierte Zeit seines Lebens mit der Sonatenform. Von op. 50 an (d. h. nach 1785) verlangt, 
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wie Donald Tovey sagt, jeder erste Sonatensatz von Haydn eine individuelle Analyse 2. 
Es ist schwierig, den Einfluß Haydns einerseits und den Einfluß Mozarts andererseits 
aus den Beethovenschen Quartetten herauszukristallisieren. Denn bei Beethoven er-
scheinen diese Einflüsse völlig aufgesogen und sublimiert. In manchen Fällen läßt es 
sich nicht feststellen, ob Beethoven gewisse Züge direkt von Haydn übernahm oder sie 
via Mozart absorbierte. Ein englischer Autor, Philip Radcliffe, geht wohl zu weit, 
wenn er sagt: ,. In many ways Beethoven's earlier works are a kind of extension and 
intensification of those of Haydn" 3. Gewiß, manches bei Beethoven ist ohne Haydns 
Beispiel undenkbar, aber ebenso undenkbar ist Beethovens Entwicklung ohne Mozart. 
In der Tat kann man Mozarts Einfluß noch beim späteren Beethoven verfolgen, während 
Haydns Einfluß bei ihm nach 1800 fast verschwindet, um dann ganz überraschend in 
Beethovens allerletztem Stück, dem neuen Schlußsatz zum Quartett op. 130, wieder 
aufzutauchen. 
In mancher Hinsicht überragt aber Haydn seine zwei jüngeren Zeitgenossen an Kühn-
heit, so z.B. in der Gegenüberstellung entfernter Tonarten innerhalb des viersätzigen 
Satz-Zyklus. Unter den vielen Beispielen könnte man die Gegenüberstellung g-moll und 
E-dur der zwei ersten Sätze des „ Reiter-Quartetts" herausgreifen, oder die Folge 
D-dur und Fis-dur in op. 76 Nr. 5, oder Es-dur und H-dur in op. 76 Nr. 6. Originell 
ist auch die Idee, das Finale eines in Dur stehenden Quartetts in Moll zu beginnen, wie 
in op. 76 Nr. 1 und Nr. 3 (dem • Kaiser-Quartett" ) . Auch mit dem Problem des mono-
thematischen Sonatensatzes beschäftigte Haydn sich viel öfter. Damit verglichen könnte 
man Mozart und Beethoven fast konventionell nennen. 
Als Beethovens Quartette op. 18 endlich 1801 dem Publikum zugänglich gemacht wur-
den, schrieb der Wiener Korrespondent der AmZ, sie seien„ sehr schwer auszuführen 
und keineswegs populair"4. Instrumentaltechnisch gesehen waren aber Beethovens An-
forderungen nicht ungewöhnlich. Haydn hatte der ersten Geige viel Schwierigeres zu-
getraut, besonders was das Spiel in den hohen Lagen anbetraf. Allerdings sind gewis-
se Passagen bei Beethoven ausgesprochen ungeigerisch; die Läufe sind nicht aus dem 
Instrument heraus erfunden, sondern durch den musikalischen Gedankengang bedingt. 
Darin lag der grundsätzliche Unterschied. Bei Haydn sprach man noch von „ Violin-
quartetten" , da die Primgeige dominierte, während bei Beethoven die erste Geige ein 
Teil des Ganzen wird: die vier Stimmen sind völlig integriert, die Mittelstimmen wer-
den aktiv beteiligt, das musikalische Gewebe ist dichter, polyphoner. Beethoven ver-
legte seine Quartette aus der Sphäre des Liebhabers in die Sphäre des Berufsmusikers. 
Darauf bezog sich wohl die Bemerkung der „ schweren Ausführbarkeit" in der AmZ. 
Beethovens Quartette op. 18 sind der erste Schritt auf dem Pfad, der 25 Jahre später 
zu op. 131 und der Großen Fuge führen sollte. Die Haydnsche Brillanz aber lebte in 
dem Genre des sogen. ,. Quatuor brillant" weiter, dem sich vor allem die französi-
schen Geigerkomponisten zuwandten. 
Man muß sich hüten, die sechs Quartette op. 18 als unteilbare Einheit zu werten. Es 
gibt da Sätze, in denen die durchsichtige Verspieltheit des 18. Jahrhunderts vorherrscht, 
dann wieder andere, in denen das tonliche Gewebe sich verdichtet und verdickt, wo plötz-
lich symphonische Elemente hineinspuken, wo sich die Stimmung zu einer Vision 
einer kommenden, problemhaften Zukunft verdüstert. Bestimmt sind die Quartette 
op. 18 nicht als „ Jugendwerke" zu bewerten, sondern als Werke eines jungen Kompo-
nisten, der sich von der Vergangenheit höflich verabschiedet, um sich dann entschlos-
sen mit der Zukunft auseinanderzusetzen. 
Betrachten wir zunächst die Kopfsätze. Während Haydn seinen Quartetten op. 71 
und 74 stets eine mottoartige Einleitung vorausschickte, machte Beethoven von dieser 
Neuerung keinen Gebrauch: seine Hauptthemen werden ohne Umschweife hingestellt. 
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Auch Haydns Neigung zur Monothematik wird von Beethoven nicht aufgegriffen: jedes 
seiner Themen erhält ein eigenes Profil. Nur in op. 18 Nr. 4 (c-moll) ist das Seiten-
thema dem Hauptthema verwandt, obwohl sich der Charakter vom Dramatischen zum 
Lyrischen wandelt. Merkwürdigerweise rügt H. Riemann gerade diese Besonderheit: 
„ Der Hauptmangel des 1. Satzes ist die allzu grosse Ähnlichkeit des 2. Themas mit 
dem ersten . . . Man wird gut tun, in diesem Stück Beethovens eigentlichen Anfang im 
Quartettschreiben zu sehen" 5. Trotz einiger satztechnischer Ungeschicklichkeiten ist 
das c-moll-Quartett nicht als Jugendarbeit zu bewerten, wenn auch die Verbindung mit 
Mannheimer und Bonner Thematik auffällt. Einige zum Orchestralen neigende Effekte 
(Tremolos, Akkorde) sind nicht „ jugendlich" , sondern im Gegenteil zukunftweisend 
im Hinblick auf die Annäherung des Quartettstils an die Symphonie. In der Stimmung 
ist das Werk dem „ Sturm und Drang" verwandt, doch nicht im Sinne Haydns. Für 
Haydn war der Sturm und Drang ein persönliches Erlebnis, für Beethoven war er ein 
Ausdrucksmittel, fast eine Selbstverständlichkeit. 
Von den übrigen Kopfthemen in op. 18 sind manche dem Haydnschen Geiste verwandt, 
so das heiter geschäftige Thema des Nr. 6 (B-dur) oder das lakonische Motto von Nr. 
1. Man hat das Thema von op. 18 Nr. 3 mit Haydns op. 76 Nr. 4 verglichen: hier wie 
dort hat die erste Geige eine wellenartige Melodie auf dem Hintergrund gehaltener 
Akkorde. Und im „ Komplimentierquartett" (op. 18 Nr. 2) scheint es, als ob der An-
kömmling aus Bonn die galante Wiener Politur ironisiert. Doch das Rokoko ist für 
Beethoven eine stilisierende Pose, hinter der sich ein meisterhaftes Raffinement ver-
steckt, mehr verkünstelt als spontan. 
Beethovens Durchführungstechnik ist motivisch, und darin ist er natürlich (wie auch 
Mozart) bei Haydn in die Lehre gegangen. Lehrreich ist sein Standpunkt gegenüber den 
Wiederholungen in den ersten Sätzen. Beethoven behält die erste Wiederholung bei, 
doch die zweite Wiederholung erscheint nur in den knappen Kopfsätzen von Nr. 5 und 
6. Im F-dur Quartett Nr. 1 hatte die Urfassung eine zweite Wiederholung, die in der 
Revision fortgelassen wurde. Dieser Umstand allein - das Fortlassen oder das ver-
spätete Hinzufügen einer Wiederholung (letzteres z.B. in der „ Eroica" ) sollte unsere 
Interpreten davon überzeugen, daß Beethoven seine Wiederholungszeichen befolgt ha-
ben wollte. 
Die ausgedehnten Koden gehen natürlich auf Mozart und darüber hinaus auf Haydn zu-
rück, doch die eingefügten Fermaten tragen Beethovens persönlichen Stempel. 
In der Anlage und technischen Ausführung der langsamen Sätze scheint Beethoven 
den Mozartschen Quartetten näher zu stehen als Haydn. Das ist besonders in op. 18 
Nr. 5 der Fall - ein Variationensatz, der dem Mozartschen A-dur-Quartett (KV 464) 
nachgebildet ist. Allerdings haben Beethovens Variationen kein „ Minore" , sie sind 
auch etwas forscher und schärfer profiliert, man möchte sagen jugendlicher. Formale 
Originalität zeigt sich im Adagio von Nr. 2, wo eine rasche Episode geistvoll eingebaut 
wird, doch findet man etwas Ähnliches schon in Haydns merkwürdigem langsamen Fina-
le von op. 54 Nr. 2 in C-dur. Ganz persönlich gibt sich Beethoven in dem berühmten 
d-moll-Satz von Nr. 1; da sucht man vergebens nach einem G~genstück bei Haydn oder 
Mozart. 
An dritter Stelle benutzte Beethoven zweimal das konventionelle Menuett, dreimal 
das neuere Scherzo, und einmal einen unbetitelten Satz. Dazu kommt noch in Nr. 4 
ein an zweiter Stelle stehendes „ Andante scherzoso" , so daß dieses Werk sowohl 
ein Scherzo wie ein Menuett, dafür aber keinen langsamen Satz hat. 
Über Beethovens Menuette kann man sich kurz fassen. Im Gegensatz zu Haydn und 
Mozart, denen es gelang, das Menuett von innen heraus zu erneuern, war für Beet-
hoven das Menuett eine retrospektive Form. Bei den zwei Quartett-Menuetten hat 
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offenbar Mozart Pate gestanden. In op. 18 Nr. 5 steht das Menuett, wie in Mozarts 
A-<iur-Quartett, an zweiter Stelle. Beethovens Menuett ist an sich mehr rokokohaft, 
graziöser geglättet; die erste Wiederholung ist ausgeschrieben, wie gelegentlich auch 
bei Haydn, um eine Änderung der Instrumentation zu gestatten. Obwohl die Tradition 
ein dünner gesetztes • Trio" verlangt, benutzt Beethoven im Trio einen volleren 
Quartettklang, während er im Gegensatz dazu das Menuett selbst meist zweistimmig 
setzt. Man kann einen Anklang an den langsamen Satz der Haydnschen Symphonie Nr. 
88 heraushören. Dem charaktervollen Menuett op. 18 Nr. 4 hat wohl Mozarts Menuett 
in d-moll (KV 421) als Vorbild gedient, doch ist Beethoven schroffer und verlangt auch 
ein rascheres Tempo im Da Capo. 
Weit genialer gibt sich Beethoven in den Scherzosätzen. Haydn hatte schon in seinen 
Quartetten op. 33 das Scherzo eingeführt, gab aber diese Neuerung auf, von der auch 
Mozart keinen Gebrauch machte. Doch führte Haydn die Regeneration des Menuetts 
fort, indem er das Tempo zum Allegro, Allegro molto und schließlich zum Presto ver-
schärfte. So sind in Haydns Quartetten op. 76 zwei Presto-Menuette, die durchaus 
Scherzo-Charakter haben. Beethoven hält jedoch, wenigstens in seinen Quartetten, den 
Unterschied zwischen Menuett und Scherzo aufrecht; dasselbe gilt auch fi.ir sein Septett 
op. 20, während er in der 1. Symphonie op. 21 ein scherzo-artiges • Menuett" schreibt. 
Einen besonderen Platz nimmt das Scherzo (Andante scherzoso quasi Allegretto) in 
Nr. 4 ein; schon die Form ist ungewöhnlich, da wir es mit einem verkappten Sonaten-
satz zu tun haben. 
Der schon erwähnte unbetitelte Satz steht im Quartett op. 18 Nr. 3, das der Entstehungs-
zeit nach das erste der Serie war. In späteren Jahren hat Beethoven des öfteren unbe-
titelte Sätze an dritte Stelle gesetzt, um von der verknöcherten Tradition loszukommen. 
Bei op. 18 Nr. 3 ist es nicht sicher, ob es sich um ein Menuett oder ein Scherzo han-
delt. Die Stimmung ist eher lyrisch, mit nachdenklichen Fermaten durchsetzt; das 
Da Capo ist ausgeschrieben, um eine hellere Instrumentation zu ermöglichen. Die 
Rückführung vom Minore-Trio zur Reprise deutet mit seinen Pizzicati vorausahnend 
auf die 5. Symphonie hin. 
Auf dem Gebiete der Schlußsätze war Haydn der unerreichte Meister. Mozart wich 
dem Problem aus, indem er in seinen berühmten sechs Quartetten nur dreimal ein 
„ Haydnsches" Finale zu schreiben versuchte; sonst experimentierte er mit fugierten 
Sätzen oder Variationen. Auch Beethoven war sich des Problems eines guten Finales 
bewußt. zweimal (in Nr. 1 und 2) versuchte er, ausgedehnte Sonatenrondos zu schrei-
ben; beide gerieten etwas zu lang. Großartig ist dagegen die Tarantella von Nr. 3, wo 
Beethoven im Seitenthema auf den Schlußsatz seiner „ Kreutzer"-Sonate (op. 47) vor-
greift. Das c-moll Quartett (Nr. 4) schließt mit einem ungarisierenden Rondo, das in 
ein wirbelndes Prestissimo mündet. Frimmel glaubt 6, dem Thema läge eine magyari-
sche Melodie zugrunde, ähnlich der von Haydn in seinem Trio G-<iur benutzten. Doch 
während Haydn seinen ganzen Satz im ungarischen Stil gestaltet, behandelt Beethoven 
seine Episoden frei. Im Finale von op. 18 Nr. 5 ist in dem in ganzen Noten gehaltenen 
Seitenthema ein Anklang an Mozarts A-<iur-Quartett unverkennbar. Es muß betont wer-
den, daß Beethoven eine besondere Bewunderung fi.ir dieses Mozart-Quartett (KV 464) 
hegte, von dem er sich einen ganzen Satz eigenhändig abschrieb. 
Eine Sonderstellung nimmt das Finale von op. 18 Nr. 6 ein mit seiner Verbindung eines 
langsamen Satzes (La Malinconia) und einem mäßig raschen, tanzartigen Schlußsatz. 
Obwohl solche Gegenüberstellungen nicht durchaus neu waren, geht Beethoven über 
seine Vorgänger hinaus, indem er das „ Malinconia" -Thema durch spätere zweimalige 
Zitate mit dem eigentlichen Finale organisch verbindet. Daß diese Zitate von vorn- · 
herein geplant waren, beweist eine erhaltene Skizze. 
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Im Beethoven-Jahrbuch 1955-56 schrieb Ludwig Misch über die weitverbreitete Unter-
schätzung der 1. Symphonie von Beethoven; die durchschnittliche Beurteilung bewe~e 
sich auf der Linie „ noch nicht ganz Beethoven" und „ immerhin schon Beethoven" . 
Das läßt sich auch auf die Beurteilung der Quartette op. 18 beziehen. Gewarnt wird 
vor zwei Mißverständnissen, nämlich daß Beethoven noch nicht ganz • Beethoven" sei, 
wo er noch stilistische Berührungen mit Haydn und Mozart habe, und zweitens, daß 
man den • echten" Beethoven der ersten Periode einseitig in solchen Mollwerken wie 
dem Trio ~p. 1 Nr. 3 oder der __ ,, Pathetique"- Sonate sieht. Hier ist auch ein Zitat von 
Arnold Schmitz anwendbar, wenn er vom Kopfsatz der 1. Symphonie sagt: ., Die Distanz 
zur Sinfonik Haydns und Mozarts ist in diesem Satz bereits beträchtlich groß, seinen 
Abstand von der Eroica aber ... sollte man weniger betonen ... " 8. 
Auch in den Quartetten op. 18 ist die „ Distanz" zu Haydn und Mozart beträchtlich. 
Die Form, der Klang, der Ausdruckshorizont, das tonliche Gewebe, das Verhältnis 
der Instrumente - all das hat sich verschoben, doch nicht revolutionär, sondern (wie 
Misch sagt) ., evolutionär"9. Das Partiturbild der langsamen Sätze von op. 18 Nr. 3 
oder Nr. 6 ist dem späteren Beethoven nicht gar so unähnlich. Es ärgerte Beethoven, 
daß unter den Quartetten op. 18 immer Nr. 1 und Nr. 4 am populärsten waren, während 
doch mehr „ Kunst" in den anderen verborgen war. Ein Vierteljahrhundert später, als 
er die Große Fuge durch ein „ lustiges" Finale ersetzen wollte, erinnerte er sich an 
Haydn, den Vater der musikalischen Heiterkeit. Einen sinnvolleren Tribut kann man 
sich schwerlich vorstellen. 
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Horst Walter 
DIE BIOGRAPHISCHEN BEZIEHUNGEN ZWISCHEN HAYDN UND BEETHOVEN* 
Das Thema. Haydn und Beethoven" ist - selbst wenn man es auf.die Darstellung bio-
graphischer Umstände beschränkt - noch nicht erschöpft. Wenn ich hier versuche, 
äußeren Beziehungen nachzugehen, die Haydn mit Beethoven verbanden, dann sehe ich 
darin einen bescheidenen Vorgriff auf ausstehende Arbeiten im Sinne der dokumenta-
rischen Biographie - aber auch eine EJigänzung zur Haydn-Literatur, in der dieses 
Thema weniger beachtet wurde. 
Schon kurz nach Beethovens Ankunft in Wien, Anfang November 1792, begann der Un-
terricht. Im Tagebuch Beethovens 1 kommt Haydns Name e.inige Male vor, zuerst im 
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